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Актуальность проблемы: вальсы, фокстроты, квикстеп, контемп, 
балет, джаз, танго и другие танцы – это конкретные стили танцев со 
своими характерами и правилами. Рассматривая технику свободной 
пластики, импровизационность, спонтанность и свободу творчества, нужно 
учитывать, что в постановке большое значение имеет пластическое 
решение. Пластика и танцевальные композиции являются сценическим 
действием в новой эмоциональной сфере, зачастую способствуют 
раскрытию главной мысли постановки, раскрывают всю суть ее 
художественной структуры. [8] 
В XX веке пластика стала занимать важное место в хореографической 
постановке. К. С. Станиславский внимательно относился: к сценической 
выразительности человеческого тела, к жесту, позе, характеру и походке 
актера, ну и конечно к пластическому решению образа, мизансцены. В 
наши дни режиссеры вместе с хореографами ставят сложные постановки, 
где танцем, пластикой, пантомимой, зрители могут увидеть всю задумку 
режиссёра, понять и проследить не простые внутренние сплетения, 
параллели, выстраиваемые балетмейстерами, объединяя танец, слово и 
действие в единое целое. Иногда режиссерам-постановщикам самим 
приходится заниматься пластикой актера, постановкой танцевальных 
композиций. Поэтому, они вынуждены приглашать в театр «своего 
хореографа», так как хореографы владеют гораздо более точными 
средствами и возможностями, чтобы превратить мысль режиссеров-
постановщиков в произведение искусства, оригинально пластически 
развить ее, раскрыть в нужном образе и конечно принести что-то свое. [4] 
Цель выпускной квалификационной работы: изучить возможности 




Объект выпускной квалификационной работы: процесс создания 
авторских хореографических композиций в технике свободной пластики. 
Предмет выпускной квалификационной работы: специфика 
использования техники свободной пластики в авторских хореографических 
постановках. 
В соответствии с указанной целью задачами выпускной 
квалификационной работы являются: 
1.Изучение научно-методической литературы по теме исследования. 
2.Выявление возможности современного танца в развитии личности 
обучающихся. 
4.Изучение свободного пластического танца Айседоры Дункан. 
5.Разработка технологии создания современных хореографических 
композиций с использованием лексики свободной пластики. 
  Ключевые слова – ПОСТАНОВКА, ПЕДАГОГ, СОВРЕМЕННАЯ 
ПЛАСТИКА, ХОРЕОГРАФИЯ, МОДЕРН, СВОБОДНЫЙ ТАНЕЦ, 
ПЛАСТИКА, ДВИЖЕНИЕ.  
Теоретико-методологической основой исследования являются: 
теория хореографического искусства (М.С. Каган), основные положения 
психологии о природе свободной пластики (В.Н. Никитин, В.А. 
Лабунская), теория обучения современному танцу (В.В. Козлов, А.Е. 
Гиршон, Н.И. Веремеенко), теория театральной режиссуры (К.С. 
Станиславский, В.Э. Мейерхольд, А.Я. Таиров, Е.Б. Вахтангов, А.Д. 
Попов, Г.А. Товстоногов). 
Работа состоит из введения, двух глав, заключения, 
библиографического списка и приложения.  
Апробация выпускной квалификационной работы осуществлялась в 






ГЛАВА I. ТЕОРЕТИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ РАЗВИТИЯ 
ТАНЦЕВАЛЬНЫХ НАПРАВЛЕНИЙ СОВРЕМЕННОГО ТАНЦА 
 
1.1. История зарождения и развития обучающихся современного 
танца 
 
В первобытном обществе существовали танцы, показывающие 
трудовые процессы, танцы различного характера, ритуальные, 
воинственные и другие. С помощью танцев первобытный человек 
обращался к силам природы. Дошедшие до нас танцы прежних времен 
рассказывают о жизни, быте различных народов. С изменением образа 
жизни людей, менялся характер и само искусство, в том числе и народная 
хореография [9].  
Танец является самым древним видом искусства. Он возник в 
глубине народного творчества и живет в народе. Танец показывает мысли, 
чувства и переживания человека в своеобразной форме для каждого народа 
индивидуально, в этом и есть уникальность танца. Географическое 
положение, образ жизни влияют на танец и его содержание [18].  
На рубеже XIX и ХХ веков стали появляться разные системы 
физических упражнений, гимнастика Рудольфа Боде и Фребеля. Возрос 
интерес к спорту, именно тогда де Кубертэн возобновил Олимпийские 
игры. Француз Франсуа Дельсарт (1811-1870) – театральный актер, певец, 
преподаватель музыки и создатель новой гимнастики – провозгласил, что у 
тела есть собственный язык, так называемая «поэзия тела». Он предавал 
телу совершенствование и огромное значение. Идеалом Дункан были 
«прекрасно естественные» движения античной пляски, свободные и 
простые движения ходьбы и бега. Она первой отказалась от корсета и 
трико и выступала в одежде, не мешающей движениям – тунике.  
Реформатор Рудольф Штайнер (1861-1925), хотя созданная им 
антропософия гораздо ближе к христианству. Идеалом для него была 
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гармония человека с природой и космосом. Он создал новую систему 
движений – эвритмию, наполненную символическим значением танеца не 
только под музыку, но и «под слово», стихи.  Как и Дункан, Далькроз и 
Штайнер, Рудольф Лабан (1879-1958),кстати, его считают основателем 
танца модерн, являлся не просто танцором, а создателем новой культуры. 
Этот сын генерала Австро-Венгерской империи мечтал о новых формах 
коллективной жизни, где на праздниках все жители будут собираться в 
огромные танцующие коллективы. Он даже сам основал такую коммуну в 
местечке Монте Верита в итальянской Швейцарии[22].  
Источником свободного танца стала ритмика, Эмиля Жака-
Далькроза (1865-1950). Преподаватель музыки и пения из Женевы, 
изначально он использовал обучение ритму, как подготовку к игре на 
музыкальном инструменте. Позже Далькроз стал заниматься пропагандой 
ритмики и способа воспитания воли, укрепления физического и душевного 
здоровья, грациозного развития человека.  
С. Д. Руднева (1890-1989) создательница свободного танца в нашей 
стране, видела в своем деле «человеческую ценность, формирования 
человеческой личности, обогащения, просветления, необходимые для 
создания новой жизни».  
В 1920-е годы все  участники жили  со своими идеалами, а в 
последствии отдали  себя детям, создав неповторимые методики для 
развития личности и характера ребенка.[18] Новое поколение танцующих – 
Мэри Вигман, Марта Грэхем, Мерс Каннингэм и другие – также были не 
ограничены рамками и экспериментировали в искусстве. Мэри Вигман 
танцевала без музыки (ее любимым инструментом был гонг), слушая ритм 
своего тела и не чего больше. Критики говорили, что она сама своими 
движениями создает музыку и восхищались ей. Грэхем усматривала в 
танце законы движения женского тела, как результат её работы, 
танцовщица перестала считаться воплощением слабости. Каннингем 
трудилась вместе с творцами авангарда – композитором Джоном Кейджем, 
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художником Робертом Раушенбергом. Их работа заключалась в границах 
индивидуального тела.  
Первые семинары американских педагогов начали проводиться в 
1959 году, когда в ФРГ приехал Уолтер, ученик Кэтрин Данхэм. Нике 
преподавал здесь до 1961 года, затем его сменил ученик Аллан Бернард.  
1960 г. ознаменован развитием постмодернизма, который изменил 
курс на простоту, красоту маленьких вещей, не подготовленных тел и 
безыскусственных, простых движений. Наверное яркая грань волны новой 
мысли это знаменитый манифест «Нет», отвергающий все костюмы, 
сюжеты и «показуху» ради сырого, необработанного движения. Спустя 
недолгое время «декорации», «художественное оформление» и «уровень 
шока» снова появились в лексиконе хореографов современного танца. Уже 
к восьмидесятым годам классический танец вернулся в исходную 
точку[17].  
В 1966 году появилась первая книга, написанная Джордано и 
посвященная технике модерн-джаз танца. До сегодняшних дней это 
пособие является основой в практике многих педагогов во всем мире. В 
Западной Европе в 60-е годы происходит волна интереса к модерн-джаз 
танцу.   
И, к началу 70-х годов появилось новое явление в танцевальной 
практике и педагогике. В разных странах мира эта школа подтянула много 
людей. Так же школа позволяет наиболее подробно воспитать тело 
танцора, что немаловажно в повседневной практической работе, когда 
исполнителю приходится сталкиваться с хореографами различного стиля, 
различных направлений и систем [24]. 
В XX век перед юными исполнителями и хореографами довольно 
резко стал вопрос: продолжать традиции старшего поколения или искать 
свои пути развития танцевального искусства.  
Мерсе Каннингем создал собственную школу танца и был одним из 
тех, кто пошел своей дорогой. В «теории случайностей» Мерсе воссоздал 
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идеи в своих постановках в рамках Союза независимо созданных, 
самостоятельных элементов.  
Совершенно другое понимание представление движений и 
пространства, музыки, дало толчок к созданию спектаклей, которые 
показали дорогу хореографическому авангарду. Любое движение может 
быть танцевальным, а композиция танца строится по законам случайности, 
считал М. Каннингем. Создание сиюминутной хореографии, где каждый 
исполнитель имеет свой ритм, свое движение и характер – основная задача 
хореографа. У М. Каннингем была своя техника и школа танцев[31].  
Во второй половине XX века были несколько основных школ танца-
модерн: техника М. Грэхем, Д. Хамфри и X. Лимона, техника М. 
Каннингема.  
В 30-х годах в США открылся  центр развития модерн-танца. Центр 
развития стал главным и основополагающим в развитии всей 
американской хореографии. Основателями модерн-танца являются Марта 
Грэхем, Дорис Хамфри, Чарлз Вейдман, Хелен Тамирис, Ханья Хольм. 
Каждый из них был не только великим хореографом и исполнителем, но и 
педагогом, создавшим свою систему и характер подготовки танцовщиков 
вот в чем их главная заслуга [33]. 
М. Грэхем была первым педагогом–хореографом, закончившая 
школу «Денишоун». Уже первые постановки в Нью-Йорке в 1926 году 
«Еретик» и «Первобытные мистерии» приносят группе блестящий успех. 
Грэхем на первых ступенях своего творчества принадлежала к школе 
психологического реализма, но вскоре она обратилась к символической и 
легендарно-эпической теме. Люди эпохи заселения Америки: «Фротьер» 
(1935), «Письмо миру» (1940), «Весна в Аппалачских горах» (1944) стали 
героями ее произведений. Затем Грэхем создавала спектакли, в основу 
которых были заложены сюжеты античной и библейской мифологии. Они 
были наполнены тонким психологизмом в раскрытии образов, 
усложненная метафоричность танцевального действия: «Смерти и входы» 
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Джонсона, «С вестью в лабиринт» Менотти, «Альцеста» Фаина, «Федра» 
Старера. Для полной передачи всего спектра человеческих переживаний, 
она создала драматически насыщенный язык танца. 
Дорис Хамфри была вторым по значимости в ряду хореографов-
педагогов. Так же, как Грэхем, Хамфри закончила «Денишоун», правда 
сценическая карьера ее была недолгой. Ей пришлось уйти со сцены из-за 
тяжелой травмы и заняться преподавательской и постановочной 
деятельностью в труппе Хосе Лимона, который продолжил ее 
исполнительские традиции. В то же время Дорис Хамфри выступала 
против красоты и утонченного Сен-Дени, уделяя большое внимание 
пластической грации и техничности танца. Фольклор американских 
индейцев, негров, и искусство Востока, имело огромное влияния на ее 
творчество. В книге «Искусство танца», которая должна быть настольной 
книгой каждого исполнителя танца–модерн, она первая в США 
преподавала композицию танца и передала свой опыт [24].  
Некоторые хореографы отказалась от программы предыдущих 
поколений и с головой ушли в экспериментаторство. Другие отрицали 
всем привычное сценическое пространство и переносили свои спектакли 
на улицы, в парки. Отрицали форму спектакля, приводя зрителя в 
театральное действо (хепенинг). У них поменялось отношение почти ко 
всем компонентам театрального действия: к костюмам, музыке и многому 
другому. Отказ от музыкального звучания и использование ударных 
инструментов или шумов, пришлось многим постановщикам по духу. 
Композиторы зачастую сотрудничали с хореографами, создавая музыку 
одновременно с движением. Хосе Лимон был одним из немногих, кто 
решил продолжали традиции предыдущего поколения. Его хореография 
была сложна, она являлась результатам смешения американского танца–
модерн и испано-мексиканских традиций с резкими контрастами 
лирических и драматических начал. Эпичностью и монументальностью 
обладали его многие постановки. Герои в постановках изображают 
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моменты наивысшего напряжения, крайнего душевного подъема, порой 
казалось, что подсознание руководит их поступками. Спектакли «Павана 
мавра», «Танцы для Айседоры», «Месса военных времен» имели 
наибольшую популярность [30].  
Таким образом, история возникновения танца неразрывно связана 
с историей человеческой культуры. Танец – язык тела, который оказывает 
большое влияние на формирование внутренней культуры, что помогает 
раскрытию художественных способностей людей, удовлетворяет развитие их 
эстетических потребностей. Танец – это сложный и многогранный феномен, 
включающий средства развития личности, которые могут быть поняты 
только в единстве биологического, психологического, социокультурного и 
философско-космологического аспектов для достижения результата [3].  
 
1.2. Современный танец как средство развития личности 
  
Танец современности потрясает таким профессионализмом, силой и 
гибкостью, которых никогда не было раньше и пусть люди старых устоев 
не верят, но и в современных танцах есть красота. Система джазового 
танца, так же развивалась и совершенствовалась. Педагоги и хореографы 
все более и более смешивают в своих постановках различные техники и 
стили танца [26]. 
Современный танец стал высокотехничным оружием профессионалов, 
недалеким от политики. Две формы танца контемпорари и классический 
балет, мирно сосуществуют друг с другом, имея лишь маленькую долю 
былой неприязни и почти не вступая в соперничество. В современном 
мире танцевальное искусство столкнулось с творческой конкуренцией, 
поэтому хореографы стремятся, чтобы именно их работа была самой 
шокирующей.  
Свободный танец (пластический, ритмопластический) – это 
движение, целью которого было освобождение от конвенциональности 
11 
 
прежнего балетного театра и слияние танца с жизнью. Свободный танец 
находился у истоков танца ХХ века, тогда и были сформулированы 
принципы, на которых возродился танец модерн и джаз-модерн, 
контемпорари, бутто и контактная импровизация. Основоположников 
свободного танца сплотило не только желание воссоздать его в высокое 
искусство, имеющее общий статус с музыкой или живописью, но и 
сложить у людей особое мировоззрение на его счет. Все они были 
одухотворены мыслью Ницше о танце как метафоре свободы и танцоре, 
как воплощении раскрытого и творческого духа. Для основателей 
свободного танца, танец стал смыслом жизни, от которого они ожидали 
изменений в искусстве [32].  
Главным источником свободного танца стало движение за 
физическое совершенствование и раскрытие тела. Создатели свободного 
танца считали, танцевать может и должен абсолютно каждый человек, и 
танец поможет каждому развиваться и менять свою жизнь [11]. 
Сторонники его искали источник в природе, призывали к естественности, 
освобождению человека от общепринятых требований, давящих на него 
цивилизацией. 
Главная задача педагога – изучить и прочувствовать подлинный 
народный танец, воспроизвести его на сцене, дополнить своей творческой 
фантазией, учитывая законы сцены и композиции. Дополнительное 
образование, при правильном организационном процессе и ценностном 
подходе к вопросу воспитания, несет в себе огромный ресурс для создания 
мощного фундамента, который необходим для свободного творчества 
растущей личности [12]. 
В хореографии находят отражение разные психологические и 
философские темы, от жизненного опыта до воплощения своих мыслей.  
Айседора Дункан (1877-1927) мечтала о новом человеке, для 
которого танец будет, настолько значим, как и другие его бытовые дела, о 
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женщине будущего – обладательнице «самого возвышенного разума в 
самом свободном теле».  
Лестер Хортон был известным педагогом, создавшим технику танца-
модерн. Такие известные педагоги и хореографы – А. Эйли, Д. Триит, Дж. 
Коллинз и К. Делавалад вышли из его школы. Эта школа открыла модерн-
джаз танцу, ее техника объединяет джазовый танец и танец–модерн. Джек 
Коул, является первым педагогом и хореографом, объединившим в своем 
творчестве технику танца–модерн и джазового танца. Его система, так 
называемый хинди-джаз, объединила технику изоляции «черного» танца, 
движения индийского фольклорного танца и программу «Денишоун». С 
начала 40-х годов он выступал в ночных заведениях Нью-Йорка со своей 
труппой «Ист Индиан Дансерс». Так же, Коул завоевал известность как 
хореограф-постановщик мюзиклов на Бродвее и в голливудских фильмах. 
Его ученик Мэт Мэттокс начинал с азов классического балета и стэпа. В 
его системе преподавания наряду с техникой изоляции, использованием 
различных уровней и шагами джазового танца используются движения 
классического экзерсиса. Луиджи (Юджин Луис), учившийся у 
Брониславы Нижинской и Адольфа Больма был одним из известных 
педагогов, открывших в своей методике технику классического танца и 
джаза. Можно еще выделить одно имя основателей модерн-джаз танца - 
Гас Джордано.  
Все основоположники свободного танца были заинтересованы в 
создании физических характеристик как энергии, движения, 
взаимодействия тела [25]. Дух свободного танца перенаправляет движение 
в сторону импровизационности, спонтанности и свободы творчества. 
Импровизация в свободном танце делает его мощным средством 
пробуждения в человеке склонности к творчеству, развития личности и 




Пластика – это свойство человеческого тела, которое выражается в 
его движениях. Танцор, обладающий хорошей пластикой, напоминает 
резинового человека. Его движения выглядят неестественно, не так как мы 
привыкли их видеть. Пластика как танец представляет собой классику 
жанра. 
Пластичные движения – это расслабленные движения, которые 
могут быть быстрыми и медленными. При медленных движениях пластика 
получается наиболее выраженная.  
Пластика – это мощный инструмент импровизации в танцах. На 
столько мощный инструмент, что при владении пластикой на достаточном 
уровне, можно наклеить её на повседневные движения, и воспроизведя их, 
зрители буду принимать это за танец. Танец не похожий ни на что другое.  
При попытке выполнять пластичные движения, танцор совершает 
результат команд мозга по нервным окончаниям к мышцам, в результате 
которых танцор двигается. К техники свободной пластики относятся такие 
движения, как бег, ходьба, приседание, наклоны, повороты. Их выполняют 
автоматически, т.е. не задумываясь над тем, как их выполнить. Движения, 
выполняемые менее часто, требуют определённого внимания (взять 
предмет, открыть дверь, перепрыгнуть что-нибудь).  
В современное время пластика как танцевальное направление 
недостаточно сформировано, чтобы называться самостоятельным стилем. 
Стоит отметить, что те элементы, которые применяются во многих 
направлениях, дают право говорить об этой технике как о важной части 
большинства современных танцев. 
Свободная пластика в современном танце представляет собой 
процесс обучения умению выразить себя, выделиться через свободу 
движений. Четкие и плавные движения завораживают, и благодаря этой 
технике свободная танцевальная пластика является популярным 
направлением танца.  
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Свободная пластика это важная составляющая многих современных 
танцевальных направлений. Она широко применяется в таких стилях как 
хип-хоп, локинг, поппинг. Эти танцы можно отнести к направлениям, 
которые наиболее насыщены ее элементами. Причем на занятиях 
уделяется внимание не только изучению самостоятельных элементов этого 
нового стиля, но и применению концепции пластики в других танцах.  
Основу и композиционную структуру свободной пластики танца 
образуют «специально избранные, систематизированные или же созданные 
и, как правило, канонизированные с традиционной стороны жесты, 
поведения, позы, количество исполнителей, их размещение и 
организационные принципы танцевального представления». 
Свободная танцевальная пластика, в первую очередь, учит умению 
выражать себя, выделяться, дарит невероятную свободу движений, что 
позволяет постоянно экспериментировать. Четкие и плавные движения 
завораживают, и благодаря этой технике свободный танец сегодня 
считается одним из самых популярных направлений танца. 
Современный танец как средство развития личности при 
использовании свободной танцевальной пластики способствует раскрытию 
индивидуальных возможностей и творческих способностей. 
В качестве образовательного направления это способствует 
овладению танцорами основами хореографического мастерства; изучению 
элементов современного танца; формированию музыкально-ритмических 
навыков (умению двигаться и реализовывать себя под музыку); 
организации постановочной и концертной деятельности. 
В качестве развивающего направления это способствует развитию у 
танцоров способности к самостоятельной и коллективной работе; 
мотивации на творческую деятельность; памяти, внимания, воображения; 
музыкальных способностей (чувства ритма, умение слушать музыку). 
В качестве воспитательного направления это способствует 
воспитанию у танцоров интереса и уважения к танцевальному искусству; 
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художественного вкуса; умения работать в коллективе; приобщению к 
здоровому образу жизни и гармонии тела. 
Таким образом современный танец представляет возможность 
понять свои физические возможности, ритм, динамику своего «тела». 
Свободная танцевальная пластика осуществляется в проекции и 
выражении своего видения, мировоззрении и ощущении своего «Я» через 
движение. Свободная танцевальная пластика как основа создания 
сценического образа, отражает настроение и характер, которые являются 
проявлением естественных законов движения человеческого тела. 
Благодаря свободной танцевальной пластике можно проводить работу с 
динамическим имиджем танцоров (позы, жесты, мимика, движения, осанка 
и походка), устранять нежелательные двигательные стереотипы и 
достигать желаемых результатов. 
 
1.3. Методы обучения свободному пластическому танцу Айседоры 
Дункан 
 
Айседора Дункан является одним из основателем свободного танца. 
Свободный танец это свое особенное восприятие мира, в его основе 
заложена идея Ницше о танце как метафоре свободы и танцоре, как образе 
раскрепощенного имея творческий дух. Можно сказать, что свободный 
танец являлся для Айседоры смыслом ее жизни, с помощью танца  она 
хотела изменить философию жизнь и как следствие саму жизнь. 
Преимуществами свободного танца являются: 
- возможность творческой реализации в танце; 
- отличной физической формы, сбалансированная нагрузка; 
- занятия в группе или одиночные тренировки; 
- занятия в любом возрасте, будь то мужчина или женщина, взрослые или 
дети; 
- разные направления и некоторые варианты занятий; 
- интересное хобби и увлекательное времяпровождение.[15] 
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Техника свободного танца избавляет от скованных движений, 
стереотипов и напряжений в теле, приобретает легкость и свободу. 
Сторонники танца призывали к освобождению человека от общепринятых  
стандартов и правил. Создателей свободного танца сплотило не только 
желание изменить все в высокое искусство, которое имело бы равный 
статус с музыкой или живописью, но и особое мировоззрение. Все они в 
той или иной степени в своей деятельности воплощали идею Ницше о 
танце как метафоре свободы и танцоре как воплощении свободного и 
творческого духа. Айседора Дункан использовала древнегреческую 
пластику, хитон вместо балетного костюма и танцевала босиком. 
Основательница свободного танца, была не только артисткой или 
танцовщицей, она старалась что бы ее стремления шли намного дальше 
простого совершенствования исполнительского мастерства.  
Она мечтала о создании нового человека, для которого танец будет 
так же органичен, как глоток воды, назвала свой танец «пластическим», 
она много рассуждала об  «освобождении от условностей», о «свободном 
духе в раскрепощенном теле», что ее искусство в конце концов окрестили 
«свободным». Термин прижился и область его весьма неопределенна. Из–
за отсутствия технического и стилевого единства критерием для оценки 
современного танца являлась провозглашенная Дункан «аутентичность». 
Если раньше от танца ожидали только искусности, то теперь требовалось, 
чтобы он был еще и «настоящим». Скорее всего, можно предположить, что 
оказались бы созвучны те формы современного танца и перформанса, 
создатели которых настаивают на аутентичности – как бы она при этом ни 
понималась. Так называемая свобода нового танца – является синонимом 
аутентичности. При этом Айседора столкнулась с трудно разрешимыми 
дилеммами: «искусственность естественность», «искусственность 
аутентичность» [6].  
Айседора Дункан попробовала «аутентично» поставить «Вакханок» 
Еврипида – с группой греческих мальчиков: «Возвратиться к греческим 
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танцам так же невозможно, как и бесполезно, мы не греки и не можем 
танцевать как они». И стала искать и пребывать другие способы достичь 
аутентичности.  Один из них – близость к природе. «Движения дикаря, 
жившего на свободе в теснейшей связи с природой, были 
непосредственны, естественны и прекрасны» – фантазировала Айседора.  
Программу свободного танца она видела в обнажении свободного 
танцовщика: «Только нагое тело может быть естественно и прекрасно в 
своих движениях» [7]. Правда, увидев «дикие» танцы под джаз 
обнаженной Жозефины Бейкер, Дункан назвала их варварскими, тогда как 
менее строгим критикам, Макса Рейнхардта, танцы «черной Венеры» 
показались «аутентичными» именно благодаря своей «дикости», 
выражение природной силы. То, что видели зрители Айседоры, сейчас 
описывается понятием присутствия. Феномен присутствия, пишет Эрика 
Фишер-Лихте, «привлекает внимание к весьма обычным вещам, превращая 
их в событие, а именно к тому обстоятельству, что человек по своей сути 
является воплощенным духом». Зрители не раз называли танец Дункан 
«одухотворенным». При этом она как бы намекала зрителю, что он тоже 
способен создать себя в этом качестве и зритель ощущал себя счастливым.  
Движения человека должны соответствовать его индивидуальному 
облику и характеру, проповедовала Айседора – танец двух исполнителей 
не может быть похожим друг на друга. Она освободила танец не только от 
балетных па, но и от балетного тела. По мнению Айседоры и ее 
единомышленников, «нетанцевальных» тел не существует: форму танца 
определяет сам танцующий человек. Каждое тело создает индивидуальную 
форму, говорил создатель «Свободного балета» Лев Лукин. «Я должен 
знать учащегося, его вкусы, склонность, психические уклоны, должен 
видеть его всего, как он есть в движении», – говорил основатель студии 
ритмопластики Николай Позняков.  
Айседора обещала, что не будет учить детей в точности подражать 
ей собственным движениям, заучивать определенные формы – «напротив, 
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я буду стараться развить в них те движения, которые свойственны им. 
Ребенка надо учить «дышать, вибрировать, чувствовать. Учите ребенка 
поднимать руки к небу, чтобы в этом движении он постигал бесконечность 
вселенной… Учите ребенка чудесам и красоте окружающего его 
бесконечного движения» [1]. 
Дункан писала, что новая женщина будет обладать «самым 
возвышенным разумом в своем свободном теле». Сама она не являлась 
такой – свободной и в танце, и в одежде, и в жизни. Танцевала босой, без 
лифа и трико, одетая в одну только развевающуюся тунику. Не носила 
корсетов и этим повлияла на революцию в дамской моде. Не заключала 
официальных браков и воспитывала не только рожденных ею, но и 
приемных детей, удочерив учениц созданной ею школы. Протестуя против 
пуританской культуры своей родины – Новой Англии, она писала: «Если 
мое искусство символично, то символ этот – только один: свобода 
женщины, закосневших условностей, которые лежат в основе 
пуританства». В то время пуританство было не просто словом, а 
тронутыми законами жизни. Женщины не могли выйти из дома без 
корсета. Слово «ноги» в пуританском обществе считалось неприличным, и 
вместо этого говорили: «нижние конечности».  
В особенно строгих домах даже на ножки рояля надевали чехлы, 
дабы не вызывать непристойных ассоциаций…Девушкам из хороших 
семей не разрешали выступать на публике, даже если это был концерт в 
детской музыкальной школе, где они учились – не говоря уже о танце. 
Женщина из приличного общества, одетой с головы до ног, не могла 
исполнять танец перед зрителями, если только она не была безумной [24]. 
Дункан первой решилась на то, на что до нее женщины шли только в 
«измененном состоянии сознания», под гипнозом. Она вышла на сцену и 
танцевала то, к чему стремилась ее душа, возвращая телу духовность. 
Одетая в греческую тунику, она своим танцем создала прекрасную, со 
времен античности гармонию души и тела. Современники поверили 
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Айседоре, что она вела их к будущему, назвав ее «первой женщиной, к 
которой можно назвать гениальной», и сравнив с «родоначальницей новой 
эпохи».  
Совершённый ею переворот – не только в танце, но и в жизни – 
считал историческим. Дункан говорила: «Меня просили, чтобы я 
высказалась о танце будущего. Но как мне сделать это? Мне кажется, еще 
не пришло мое время, лет в пятьдесят возможно, сумею сказать что-нибудь 
по этому вопросу. Кроме того, я не представляю себе, что могу я сказать о 
своем танце. Люди, симпатизирующие моей деятельности, лучше меня 
самой понимают, чего я собственно хочу, к чему стремлюсь. Раз меня 
спросила одна дама, почему я танцую босая, я ей ответила: «Это потому, 
что я чувствую благоговение перед красотой человеческой ноги».  
Искусство самой Айседоры – человека гармоничной 
исполнительской индивидуальности – было рожденной дункановской 
гармонией и системой, замкнутой в дункановской гениальности, ее 
интуитивных прозрениях и импровизационных порывах. Ее творчество не 
поддавалось аналитическому «переводу» в законченную методику, в 
фундамент педагогической системы. В самой Айседоре заключался и 
метод, и стиль, характер танца. Сегодня Айседоре Дункан посвящают 
спектакли и концертные миниатюры, выставки и фестивали. Ее техника 
«отражается» во всех направлениях модерн танца. Ее подход к творчеству 
кружит фантазию руководителей студий пластики и движений.  В память о 
ней создают новые книги и фильмы. Великие актрисы, среди которых 
Ванесса Редгрейв и Майя Плисецкая пытались разгадать тайну ее судьбы. 
На самом большом парижском кладбище Пер–Лашез покоится Айседора – 
великая женщина мира, первая звезда восходящей танцевальной эпохи 
двадцатого столетия, бунтующий дух которой жив и сегодня…   
Стихия танца, стихия любви и просто природные стихии точно 
сговорились определять жизнь этой женщины! Стихия воды подсказала ей 
характер танца, а огонь, в раз уничтоживший ее гардероб, вынудил Дункан 
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впервые выйти к зрителям, обернувшись куском легкой ткани. «Она 
танцует голая!» – возмущались недоброжелатели. И мало кто из сидевших 
в зале догадывался, что эта вакханка, одним своим видом потрясавшая 
устои пуританской морали, была по сути наивной девочкой, еще понятия 




























ГЛАВА II. ТЕХНОЛОГИЯ ИСПОЛЬЗОВАНИЯ СВОБОДНОЙ 
ПЛАСТИКИ В АВТОРСКИХ ХОРЕОГРАФИЧЕСКИХ 
ПОСТАНОВКАХ 
 
2.1 Хореографическая постановка «Мысли» 
 
  Тема данной постановки – мысли человека, от некоторых мыслей 
человек постоянно пытается избавиться, с некоторыми жить дальше. 
Мысли наталкивают человека на переживания, страдания. 
  Когда раскрывалась данная идея в хореографической постановке, 
важно было показать борьбу человека с мыслями, как он пытается 
освободиться от них. Откуда вообще взялись эти не нужные мысли? Если 
посмотреть на жизнь человека в целом, на все, что с ним происходит, 
какие мысли приходят в голову, что ощущается, чувствуется, какие эмоции 
испытываются. Из этого всего можно сделать вывод что мысли – это 
процесс, который отражается на самочувствие, состояние внутренних  
органов, готовности действовать – на всем том, что определяет качество 
жизни.  
 Хорошая или плохая мысль не возникнет сама по себе из ниоткуда. 
Она конечно, может прийти внезапно для вас, но с точки зрения 
психологии путь ее четкий и прямой. Отрицательных же эмоций намного 
больше, и именно от них страдает человек в данной хореографической 
постановке. Он испытывает:  страдание – эмоция, связанная с 
невозможностью удовлетворения важных жизненных потребностей;  
страх – реакция на информацию о возможной угрозе жизни и 
благосостоянию, но в отличие от страдания может быть вызвана не 
реальной, а воображаемой опасностью;  переживание - душевное 
состояние, выражающееся в наличии сильных ощущений.  
   Сюжет хореографической постановки «Мысли». 
   В экспозиции происходит знакомство зрителя с разными мыслями 
(6 девушек) и одним персонажам (1 девушка). Каждый из мыслей своими 
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эмоциями и позами пытается задеть персонажа. Но сам персонаж растерян 
и не может определится какую из мыслей услышать и принять.  
  Завязка показывает, как персонаж(1 девушка) в хореографической 
постановке, приняла все мысли и они слились в унисон, но персонаж 
позже  начинает путаться в своих чувствах, переживая. Он не знает, какую 
из них слушать, какая мысль приведет персонажа к нужному решению. 
Пытаясь выбраться из них они еще сильнее кутают персонажа в свои 
объятья. Каждая мысль(6 девушек) пытается завладеть персонажем  уводя 
его от реальности все дальше. Ближе к  кульминации мы видим, как 
происходит острая борьба между персонажем и мыслями все движения 
становятся резкими и отталкивающимися. В один момент кажется, что 
практически персонажу удалось освободить от мыслей. Но они берут верх 
над персонажем. Как бы персонаж не пытался скинуть весь груз с себя, 
мысли все равно находились рядом, мешая ему жить дальше и именно в 
этот момент все движения становятся очень тянущимися. После того как 
девушки овладели персонажем ему становиться тяжко жить и дышать. 
Персонаж понимает что мысли это те же люди и просто нужно оставить их 
в покое, что у мыслей есть способность уставать и уходить 
самостоятельно. Персонаж начинает исполнять все движение 
одухотворённо и плавно, включаю всю свою женственность. Мысли в то 
время понимают что начинают терять все свое свойство и предназначение  
перед персонажем. Пытаясь обратно завладеть ситуацией они видят 
совершенного другого персонажа, который сумел самостоятельно 
справиться со всеми проблемами и мыслями. Все движения становятся 
более пластичными и гармоничными и мысли, и персонаж показывают 
грацию, смирение и одухотворение с внешним миром и реальностью.  
  Музыка в данной хореографической постановке выбрана была из 
российской рок группы «Би – 2» песня «Молитва». Именно эта 
композиция помогла раскрыть всю задумку применяя свободную 
пластику, именно этот ритм и характер идеально подходит к идее и 
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образам, которые воплощаются в хореографической постановке.  Мягкая 
по своим движениям постановка призывает персонажа и мысли к 
решительности. 
Авторы произведения – Лёва Би-2, Шура Би-2 и Ян Николенко. 
Композиция также входит в саундтрек российского художественного 
фильма «Метро». Произведение легло в основу трейлера картины, который 
также позиционируется как официальный видеоклип коллектива. 
Текст песни: 
 
Тише, души на крыше медленно дышат перед прыжком. 
Слышу все твои мысли, то, что нам близко, всё кувырком. 
Как проще сказать, не растерять, не разорвать, 




Всё, кроме любви, вся наша жизнь так далеко. 
Я, я - не один, но без тебя просто никто. 
 
Пепел легок и светел, я не заметил, как время прошло. 
Чары силу теряют и превращают жемчуг в стекло. 
Как пусто в душе без миражей, без волшебства. 




Всё, кроме любви, вся наша жизнь так далеко. 







Всё, кроме любви, вся наша жизнь так далеко. 
Я, я - не один, но без тебя просто никто. 
Всё, кроме любви, вся наша жизнь так далеко. 





 - мысли (6девушек);        - точка в танце. 
 
 - персонаж (1 девушка); 
 






 1- 12 такт 
Исполнители(6девушек) стоят в 
различных позах, персонаж проходит 
медленно до середины зала и вперед, 
оглядываясь по сторонами приходит в 7 
точку. Все персонаж и “мысли” 
начинают «вздох» в диагональ, голова 
переходит о плеча к плечу. Руки назад 
мельницей в прыжке, поворот на 
180градусов. Руки медленно идут к ноге, 
перекидной ногами, поворот к первой 
диагонали, нога на пассе, руки в третей 
позиции. Ногу выпрямили на 90 
градусов, перекидной назад. 
 13-18 такт 
Пришли в левый дальний угол. Держась 
за руки в рисунки 1 и 2 девушка делает 
батман назад. 1 первая девушка встает 
между персонажем и 3 девушкой. 3 
девушка в этот момент делает батман 
вперед и встает на место 1 девушке. 
После персонаж грудной клеткой тянется 
вперед, а девушки пытаются удержать 
его.  Потом все разбегаются (кто куда) и 
меняют рисунок(бегут на свои места). 
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 19-25 такт 
Девушки на своих местах делают «ролл» 
на месте и уходят в партер. Правая нога 
тянется в диагональ, левая рука на вверх. 
Уходят на пол, переворачиваются на 
живот встают на колени. Каждая девушка 
принимает грациозную позу стоя на 
одном колене, после уходят на портер 
левая рука у головы ноги подогнули, 
правой ногой ронд по полу, встаем с 
колен и меняем рисунок (пробежкой). 
 26-31 такт 
Все 6 девушек держась за руки бегут 
вперед, персонаж (1 девушка) держа их 
тянет назад их( и так целый квадрат), тем 
самым пытаясь освободиться от 
«мыслей» каждый раз. После все 
отпускают руки делают поворот и 
докручиваются до своих мест. 
 32-39 такт 
Встаем лицо к друг другу, прыжок на 
верх ноги и руки натянуты и смотрят к 
полу, поворот на зрителя, батман на верх 
руки в низ по телу, поворот ронд левой 
ногой по полу ( все движение резкие), 
выполнили «модерновское» плие и 
каждая рука с плеч скидывает «груз» , 
уходят в низ в плие с руками (движения 
тянущиеся), произвольным танцем 






Все девушки держатся за плечи ближнего 
одной рукой, а второй рукой уходят в 
третья позицию , после закрывают 
персонажа свободной рукой, 
наклонившись к нему. Персонаж пытаясь 
выбраться начинает отталкивать «мысли» 
и выбирается из них. После все девушки 
встают друг за другом (все движение 
плавные и медленные). 
 48-56 такт 
Все девушки начинают поднимать руки 
на вверх и плавно раскрывать их по 
сторонам каноном. После все «мысли» 
встают на поддержку и персонаж делает 
переворот назад. Встает на колени двум 
девушкам (все остальные девушки 
поддерживают, ловят) персонаж падает 
назад спиной. Поднявшись все девушки 
убегают на свои места. 
 57-62 такт 
Делают плие, руки на вверх к правому 
плечу, вниз на ролл с руками по очереди 
начиная с левой руки. Делают поворот к 
левому плечу, все девушки подбегают к 
персонажу и «обволакивают» его у ног. 
Персонаж продолжает танцевать, руками 




2.2 Хореографическая постановка «Кривотолки» 
 
Тема данной постановки – лицемерие, борьба  за лидерство. Эти 
проблемы можно встретить в повседневной жизни и любом коллективе. 
Вот и герои(6 девушек) этой хореографической  постановки пытаются 
выжить в сложившихся ситуациях. Кривотолки в переводе означают 
неправильные, неосновательные рассуждения, сплетни. 
Идея данной хореографической постановки заключается в том, что  
каждый герой меняет свои жизненные взгляды и позиции в зависимости от 
выгоды. Так же девушки бороться за лидерство, каждый раз пытаясь 
подставить свою соперницу. Для раскрытия темы были взяты простые 
стулья, они олицетворяли именно тот предмет за что боролись девушки. В 
танце они переживали:  ненависть –   чувство сильной вражды и 
отвращения; сплетни – слухи о ком-либо, чём-либо, обычно основанные на 
неточных или заведомые неверных, нарочито измышленных сведениях;  
лицемерие – поведение, прикрывающее неискренность, злонамеренность;  
лидерство – воздействие на людей, побуждающее их к достижению общей 
цели, учитывающее индивидуальные особенности личности. При всем 
этом они оставались морально бодры и не одной своей конкурентке не 
показали переживание, только лишь не большую обиду. Исполнение 
девушек легкое и беззаботное. Когда девушки исполняют данную 
хореографическую постановку они представляют себе, что борются за 
 62-69 такт 
Все девушки заканчивают в одной точке 
медленно извивая руками вокруг 
персонажа. Сам персонаж медленно и 
плавно показывает всеми своим 




одного и того же юношу, эмоционально девушкам легче показать данную 
поставку, так же смягчает и делает поставку шуточной. 
Музыкальное сопровождение для данной хореографической 
постановки было выбрано не случайно. Была выбрана легкая и беззаботная 
музыка, но в то же время что бы передала всю суть постановки. Таниша 
Ветель – «Синица»,  как никакая другая песня подходят под настроение и 
состояние сюжета данной хореографической постановки. 
Текст песни: 
Ветер гуляет полями, 
Веет весною. Ночами 
Снится синице журавль, 
Да перечитаны главы 
Книги заветов-ответов, 
Только все мысли уже не там. 
 
Молит околицы мила, 
Что не того полюбила, 
Сердце его не стучало 
И навсегда замолчало. 
Птице опять, да не спится, 
Тает жива вода по щекам. 
Реки выходят из берегов, 
Бродят по травам. 
Снится синице журавль, 
Да перечитаны главы. 
Запеленала, устала, 
Плакала, думала и ждала... 
Парень вернется до солнца, 
С вечера вечные хлопоты 




Только не верится ей что жизнь «набела». 
Ветер гуляет полями, 
Веет весною. Ночами 
Снится синице журавль, 
Да перечитаны главы 
Книги заветов-ответов, 
Только все мысли уже не там, не там, не там… 
Запись танца 
Обозначения: 
 - девушка(D1, D2, D3,D4, D5, D6); 
  - другой переход; 
 -стул; 




Девушки сидят расслаблено на 
стульях, каждая в разных позах. Резко 
ноги ставят к ножкам стульев, руки на 
колени, головой вниз и на вверх, рука 
правая на вверх, корпусом в лево, рука 
«ломается» в локте и распрямляется, 
ноги соединяем. Три девушки встают 
со стула и садятся, вторые повторяют 
за ними. Девушки сидя на стульях, 
ноги вместе, руками складывают 
«книжку» и после руки на вверх на 
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каждый счет. После облокачиваются 
на списки стульев, левую ногу ставят 
на стул. D1, D2, D3 левой ногой 
делают «мягкий» батман и встают со 
стула, разворачиваются к нему ставят 
правую ногу на стул и падают на ногу. 
D4, D5, D6 делают два боковых шага в 
левую сторону и поворот руки на 
вверх, после все девушки повторяют 
тоже самое. 
 11-18такт 
Руки остаются на вверху и 
«скатываются» вниз и на вверх 
каноном. После делая шаг в перед и 
назад девушки как будто «загребают» 
руками снег на 2 счета. Встают в плие 
второй «модерновской» позиции и 
поочерёдно начиная с левого колена 
закручивают его внутрь, на третий 
счет девушки подают на левую ногу и 
руками тянутся к ней и поднимаются 
на вверх. D1 делает поворот и бежит 
на стул к другой девушки, встает на 
него ногами и крутит головой, в этот 
момент все девушки прыгают с ноги 
на ногу 8 счетов. D2 видя все то что 
делает 1 девушка «водит» нос по верху 
и бежит к ней, вставая и смотря на 
зрителя с ее стула, подбежав к ней 
толкает ее со стула и держа ее не дает 
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ей забраться , как бы она этого не 
хотела. В этот момент девушки 
закрывают глаза руками поворачивая 
лицо к плечу, на второй счет смотрят 
прямо, после поворачиваются к правой 
диагонали и делают пару шажков 
назад. После делают поворот в прыжке 
на 180 градусов, отбегают назад и 
делают прыжок на вверх ноги в 
стороны. Бегут к двум другим 
девушкам через первый главный стул, 
каждая вставая на него поворачивала 
лицо к зрителю, пробегая между D1 и 
D2 девушки делали рисунок, а 
последняя девушка толкала D2 и 
вставала вместо ее на стул. 
 19-26такт 
Все девушки выворачивают пятки, а 
ладошки рук закрывают по глазу на 
два счета. Правая рука рисует круг 
сгибая в локте опускаясь в низ за 
рукой следует корпус на 2 счета, на 3 
счет рука поднимается на вверх и 
левая рука опуская в низ, поворот на 
месте в левую сторону. После все 
поворачивают все в права и 
выпрямляются в корпусе по два раза. 
D6 в этот момент корпусом на 
клонятся то вперед, то назад. Руки 
поочередно заводят вперед и ставят на 
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колени, вместе с рукой ноги 
поднимаются на каждый счет, голова 
на вверх. Выпрямляются в корпусе. D1 
разводит руки в стороны, а две другие 
девушки ее поддерживают за руки и 
она спрыгивает со стула, D1 встает на 
стул. D3 бежит за стулом и соединяет 
его с другим, ложится на них. В это 
время девушки Делают полу круг 
корпусом, встают, замахиваются 
правой рукой она их «тянет» в низ к 
левой ноги, после руку тянут обратно 
и делают поворот на месте в левую 
сторону, раскрыв руки, делают 
складочку. Выпрямляются и девушка, 
которая на стуле показывает пальцем 
на девушку, которая убежала от них и 
лежит на стуле.  
 27-36такт 
Все девушки медленно «крадясь» 
подходят к D3 встают за стулья и 
сбрасывают ее со стульев, наклонив их 
и смеясь. D3 падая «катится» в перед и 
садится на попу ноги раздвинув и 
согнув в колени, все остальные 
разбегаются на стулья. Все вместе кто 
на стульях, кто на полу резко 
поднимают левую ногу и руки вперед, 
ногу кладет на другое колено, руки на 
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ноги, голову в лево, нос водят по 
«вверху» все это на 4счета. Ноги ставят 
шире и руки тянутся к ногам то в одну 
сторону, то во вторую. На 2 счет 
корпусом делаем полу круг  и 
выпрямляемся. Ногами делаем ронд на 
вверх и разворачиваем себя на 90 
градусов делаем наклон и встаем, все 
это каноном. Ролл вниз, выпрямляемся, 
девушки поворачивают себя в прыжке 
с прямой ногой к зрителю, поворот 
назад мельницей на 180 градусов. 
 37-41такт 
D5 бежит взяв стул в руки к девушке 
без стула, прибежав встает на него и 
пытается «затащить» на стул девушку, 
та сопротивляется. В этот момент 
остальные девушки руки уводят и 
прыгают  назад, делаю растяжку на 
правую ногу, руки перед собой  и резко 
прыгают вперед, поворачиваются от 
зрителя, садят в плие, руки по себе, 
разворачиваются и встают на стулья. 
D3 забирает стул у D2 и бежит в точку 
и встает стул. Все девушки поднимают 
руки на вверх, уводят на колено и 








Все девушки подбегают к D1, держа ее 
начинают раскачивать в разные 
стороны 4 счета. Уходят в растяжку от 
нее, руки вперед, спины прогнули, 
плие, поворот до стульев. D1 
спускается на стул «зажимаясь» 2 
счета, встает и уходит за него. Все 
девушки прыгают с прямой правой 
ногой, поворачиваются и садятся на 
стул, левой стороной к зрителю. Резко 
ноги вперед, руки по ногам, ставим их, 
корпус округлив подаем вперед,  руки 
«кидаем» по очереди к зрителю и 
поднимаемся в разные позы. После: 
D1встает на стул и радостно прыгает и 
хлопает в ладоши; D2 встает на стул 
машет руками и спрыгивает с него; D3 
садится на стул и «болтает» ногами; D4 
залазит под стул и лежит; D5 берет 
стул на руки и прыгает с ним; D6 
садится спиной к зрителю и «качает» 
себя из стороны в сторону; 8 счетов. 
После все девушки возвращаются на 





Танец – это первый и единственный всеобъемлющий и 
универсальный способ выразить при помощи языка мимики и жестов, все 
свои чувства. Танец – это сама гармония. Человек, умеющий хорошо 
танцевать, по определению человек гармоничный, ибо гармония – это 
равновесие и порядок. 
В современном мире танец возведен одновременно в ранг самого 
доступного и самого элитного искусства. Интерес к современному 
хореографическому искусству с каждым годом неуклонно возрастает. Об 
этом говорят открывающиеся классы с эстетическим уклоном в 
общеобразовательных школах, где проходят уроки хореографии.  
Появляются новые танцевальные стили, которые привлекают 
ценителей современного хореографического искусства, так же происходит 
популяризация самодеятельных танцевальных конкурсов. Все эти факты – 
свидетельство пробуждения нового современного художественного 
сознания людей. Такие обстоятельства являются плодотворными 
предпосылками для возникновения и организации новых 
хореографических коллективов, а также роста и развития уже 
существующих, что отвечает потребностям нашей действительности.  
В настоящее время хореографическое воспитание приобретает 
системный характер. Посредством овладения детьми искусством 
хореографии осуществляется как эстетическое, так и физическое 
воспитание, формируется общая культура. Занятия танцами учат детей 
красоте, выразительности движений, силе и ловкости, развивают их 
мышечно-двигательный аппарат, дыхательную и сердечно-сосудистую 
системы. Также занятия требуют собранности, повышают трудолюбие 
ребёнка, закаляют характер. При этом на детский организм падает 
колоссальная нагрузка: не только физическая, но и эмоциональная, так как 
систематические занятия требуют самоотдачи и самораскрытия. К этому 
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прибавляется умение слышать и слушать музыку, строя свои действия в 
соответствии с её ритмами, темпами, стилем, настроением. 
В ходе выпускной квалификационной работы был выполнен ряд 
задач, а именно: была изучена научно-методическая литература по 
возможности использования техники свободной пластики в авторских 
хореографических постановках; современных танец рассмотрен как 
средство развития личности;  модерн был охарактеризован как способ 
самовыражения; изучен свободный пластический танец Айседоры Дункан, 
а так же разработана технология современных хореографических 
композиций использованием лексики свободной пластики. Выполнение 
этих задач позволило нам достичь основной цели нашей выпускной 
квалификационной работы, мы изучили возможности применения техники 
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